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Die Beschäftigung mit der immer noch recht wenig erforschten Geschichte des norddeutschen 
Klavierkonzerts ergab sich weder aus einer rein gattungsgeschichtlichen Fragestellung heraus noch auf 
der selbstgenügsamen Suche nach Kleinmeistern. Vielmehr wurde im Rahmen der Untersuchung 
eines Musikerberufes die Notwendigkeit deutlich, das musikalische Handeln seinem ganzen Umfang 
nach - also auch das kompositorische Tun - einzubeziehen, um die Situation des Musikers aus der 
konkreten Praxis heraus zu begreifen. Dabei erwies sich die Gattung im Sinn Leo Sehrades als „das 
greifbarste Element, das vom Austausch zwischen Musik und Gesellschaft Zeugnis ablegt" 1• In der 
Epoche des sich formierenden bürgerlichen Konzertbetriebs erweist sich, daß dem Klavierkonzert in 
diesem Sinn eine Art Schlüsselrolle zufällt. Unter den verschiedenen Arten des Solokonzerts war das 
Klavierkonzert die am spätesten entstandene. Erst durch Johann Sebastian Bach wurde das 
Tasteninstrument aus seiner Generalbaßfunktion zur solistischen erhoben, während wenig später 
Händel in England mit seinen Orgelkonzerten attraktive Einlagestücke zu seinen Oratorien schuf. Die 
Söhne bzw. Schüler und Imitatoren dieser beiden Großen bildeten in Berlin und London die Zentren 
der neuen Gattung. Carl Philipp Emanuel Bach bewirkte mit seinen Klavierkonzerten eine ungemeine 
Faszination auf das Publikum der „Musikübenden Gesellschaft" und sonstiger privater und 
halböffentlicher Zirkel. Er betonte, daß er sie „mit aller Freyheit" und zu seinem „eigenen Gebrauch" 
gemacht habe 2• Demgegenüber richtete sich das englische Orgel- und Cembalokonzert in der 
Nachfolge Händels vornehmlich am Bedürfnis der Dilettanten zum eigenen Musizieren und zu 
Unterrichtszwecken aus. Dementsprechend waren die von Johann Christian Bach 1763 herausgege-
benen Konzerte op. 1 „such as ladies can execute with little trouble" (Burney). Solche Liebhaber-
„Flügelconcerte" hielt man um 1770 „bei einem ordentlichen Concert für ebenso wesentlich ... als 
das Rindfleisch bei einer guten wohlgeordneten Mahlzeit" 3• Der Marienorganist Adolph Carl 
Kunzen, zugleich städtischer Musikdirektor in Lübeck und als solcher Organisator des frühen 
bürgerlichen Konzertbetriebs dieser Stadt, schrieb seine Klavierkonzerte zur Aufführung in den 
sogenannten Winterkonzerten, die er von 1757 bis 1775 jeweils von Oktober bis März allwöchentlich 
im Opernhaus veranstaltete. 
1 L. Schrade, Die Musik im Kultur/eben des Westens, in: Schweizerische Musikzeitung O (1961), S. 293; W. Arlt, Aspekte des 
Gattungsbegriffs in der Musikgeschichtsschreibung, in: Gattungen der Musik in Einzeldarstellungen - GedenkschNft Leo Schrade, 
Bern - München 1973, S. 12ff., 88ft. 
2 Ch. Bumey, Tagebuch einer musikalischen Reise III, Hamburg 1773, Repr. Kassel etc. 1959, S. 209. 
3 J. Fr. Reichardt, Autobiographie, in: Berlinische Musikalische Zeitung I (1805), S. 332. 
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Als Kunzen nach dem Tod seines Vaters Johann Paul Kunzen 1757 dessen Nachfolge antrat, hatte 
er bereits eine bewegte Musikerlaufbahn hinter sich, die sich keineswegs dem Bild des geradlinigen 
Werdeganges eines Provinzorganisten einfügt. Geboren 1720, wurde er bereits im Alter von 7 Jahren 
von seinem Vater als cembalistisches Wunderkind vorgeführt. Höhepunkt dieser Karriere war eine 
Reise von Vater und Sohn Kunzen über Dänemark und Holland nach London im Jahr 1729; dieser 
Auftritt wurde als „phenomenon of this year" von Burney in der Chronik des Londoner Musiklebens 
im IV. Band seiner Allgemeinen Musikgeschichte vermerkt 4• Offenbar rissen die damals gesponnenen 
persönlichen Verbindungen Adolph Carl Kunzens nach England bis in seine späte Zeit nie ab. Als 
29jähriger wurde er Konzertmeister am Hof des mecklenburgischen Herzogs Christian Ludwig II. in 
Schwerin, wo zur gleichen Zeit der aus Mölln gebürtige junge Johann Gottfried Müthel als Organist 
wirkte; Müthel war Schüler von Johann Paul Kunzen gewesen, er muß also mit dem sieben Jahre 
älteren Adolph Carl bekannt gewesen sein; Dokumente über ihre persönlichen Beziehungen kennen 
wir indessen nicht. Intrigen der Kapellrnitglieder bewirkten 1753 Kunzens Entlassung, worauf er über 
Lübeck sich abermals nach London wandte, wo er die drei Jahre bis zum Stellenantritt an der 
Lübecker Marienkirche blieb. Kunzens Kontaktpersonen in London waren vermutlich die beiden 
Arnes: Michael Arne gab während seiner Deutschlandreise 1772 zwei Konzerte in Lübeck. Kunzen 
wiederum schrieb für seine Londonreise 1768 sein D-dur Klavierkonzert, das als Besonderheit die 
alternative Besetzungsmöglichkeit einer Orgel neben dem Cembalo vorsieht. Nun waren aber die 
Vauxhall Gardens der vorzügliche Aufführungsort von Orgelkonzerten in London, und Thomas Arne 
war in diesem Unternehmen an maßgeblicher Stelle tätig. Es ist also anzunehmen, daß Kunzen sein 
1768 in London geschriebenes D-dur-Konzert in den Vauxhall-Konzerten aufgeführt hat. Wahr-
scheinlich darauf - und nicht auf den über fünfzig Jahre zurückliegenden Auftritt des siebenjährigen 
„little Kunzen" - bezieht sich die Bemerkung Burneys, daß sich diejenigen noch mit Vergnügen an 
Kunzen erinnern müßten, die ihn in England hätten spielen hören 5• Die letzte Englandreise, die 
lediglich von Stiehl in einer biographischen Notiz in der Lübeckischen Zeitung von 1888 erwähnt 
worden war, galt bis jetzt in der Literatur als ungesichert. Sie ist nunmehr durch den Vermerk in der 
Partitur des 5. Konzerts „London 1768" belegt, und die Annahme eines Zusammenhanges mit dem 
Arne-Besuch liegt nahe. 
Kunzen war also als Marienorganist zugleich Konzert- und Kapellmeister und ein international 
geschätzter Cembalovirtuose. Als solcher fand er die Anerkennung des mecklenburgischen Hofkom-
ponisten Johann Wilhelm Hertel, seinerseits Autor einer größeren Anzahl interessanter Klavierkon-
zerte und Nachfolger Kunzens als Komponist am Schweriner Hof. Er fand in Kunzen „einen braven, 
besonders propren Clavier-Spieler; zwar nicht in Bachischer, doch in guter Manier, der ihm aber noch 
beßer auf dem Flügel und Clavier, wie auf der Orgel gefiel ... Ohne falschen Auswuchs Virtuosen-
Stolzes, bewies er durch einige bekannt gewordene Züge, daß er wußte, wenn es Zeit war, die 
Überzeugung thätig werden zu !aßen, daß sich ein wahrer Virtuos unter seinem Werth so wenig 
nehmen, als von andern nehmen !aßen müßte" 6• Der Hinweis auf Kunzens „nicht Bachische Manier" 
ist besonders bedeutungsvoll, weil sie das Abweichen der Kunzenschen Spielweise von derjenigen 
Schule des Klavierspiels signalisiert, die damals als die große Errungenschaft von nahezu sämtlichen 
norddeutschen Cembalisten angesehen wurde und deren Beherrschung als grundlegendes Qualitäts-
kriterium für die Beurteilung von Tastenspiel galt. In der Tat scheint Kunzen seiner musikalischen 
Prägung nach nur bedingt im Rahmen der Bachisch-norddeutschen Klaviertradition zu stehen. Zwar 
fehlen bis jetzt präzisere Informationen über den Verlauf seiner musikalischen Ausbildung (Matthe-
son nennt als Lehrer lediglich den Vater Johann Paul und dessen Hamburger Schüler Jacob Wilhelm 
Lustig), doch deuten mehrere bisher zu wenig beachtete Äußerungen Carl Friedrich Cramers, der 
Kunzen nach eigenem Zeugnis „sehr gut persönlich gekannt hat" ,auf ein zumindest sporadisches 
Studium in England hin. Cramer berichtet, Kunzen habe ihm erzählt, er sei „nach England gegangen, 
• J. Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, Ndr. Berlin 1910, S. 163; Ch. Burney, A General History of Music IV, Ndr. Baden-
Baden 1959, S. 909. 
s Burney, Tagebuch einer musikalischen Reise III, S. 263. 
6 J. W. Hertel, Autobiographie, hrsg. v. E. Schenk(= Wiener mw. Beiträge, III), Graz und Köln 1957, S. 50. 
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um unter Händel zu lernen und Anfängern Unterricht zu geben" 7 • Ein solcher vierter Englandaufent-
halt wäre in die Jahre zwischen 1740 und 1749 zu datieren, mithin in die Periode der Verbreitung und 
Popularisierung der Händelschen Orgelkonzerte, difi! von Organisten wie John Worgan und Thomas 
Gladwin imitiert und in den Pleasure Gardens vermarktet wurden. Ob Kunzen persönlich Unterricht 
bei Händel erhalten hat, steht einstweilen dahin. Immerhin besteht wenig Anlaß zu Zweifeln 
gegenüber der Äußerung Carl Friedrich Cramers, der Kunzen als einen „der größten Virtuosen auf 
dem Flügel, und brillantem Handhaben der Orgel" bezeichnete und hinzufügte: ,,Die unerhörtesten 
Fingerhexereien waren ihm, wie Händeln, dem er viel abgelernt hatte, ein Spiel" 8• 
Kunzen war gewiß durch seine Schweriner Jahre und die Bekanntschaft mit Müthel und Hertel über 
die Neuerungen des Klavierstils in Berlin unterrichtet, andererseits waren seine Beziehungen zur 
englischen Klaviertradition enger als die irgendeines anderen Musikers dieser Region. Die Untersu-
chung seiner Konzerte hätte also die Frage zu beantworten, wie er sich zwischen diesen unterschied-
lichen Haltungen und Zielsetzungen entschied, wobei die soziale Funktionsbestimmung nie aus dem 
Auge zu verlieren ist. 
Zunächst ist die Korrektur der seit Eitners Angaben im Quellenlexikon ungeprüft weitergereichten 
Anzahl der Klavierkonzerte Kunzens erforderlich. Die Bibliothek des Brüsseler Conservatoires 
verwahrt einen Band mit acht (und nicht, wie in allen mir bekannten Werkübersichten zu lesen, fünf) 
Klavierkonzerten in Partitur. Stirnmaterial ist nicht vorhanden ; es handelt sich um eine Abschrift 
durch Johann Heinrich Westphal, Musikaliensammler und Organist in Ludwigslust. Die Anordnung 
der Konzerte in dem Band ist chronologisch mit der Ausnahme, daß das an erster Stelle stehende E-
dur-Konzert erst 1769 datiert ist und damit zur Gruppe der am spätesten entstandenen Konzerte 
gehört. Das früheste Konzert ist das an zweiter Stelle stehende in G-dur, datiert „Mense Martis 
1762". Genau ein Jahr später entstand das Konzert Nr. 3 in A-dur, während die Komposition des 
vierten Konzerts in G-dur die Zeit zwischen Oktober 1766 und Januar 1768 in Anspruch nahm. In 
London entstand dann das 5. Konzert D-dur 1768, im gleichen Jahr in Lübeck noch das 6. Konzert in 
F-dur. Die drei Konzerte Nr. 1 (E-dur), 7 (Es-dur) und 8 (D-dur) tragen die Datierung Lübeck 1769, 
das 7. Konzert ist wie das fünfte „per l'organo o il Cembalo concertato" bestimmt. Das Orchester ist 
durchweg nur als Streichquartett besetzt, nur die beiden Konzerte Nr. 1 und Nr. 8 von 1769 fügen in 
den Ecksätzen ein Hörner- und im Mittelsatz ein Flötenpaar hinzu. Da sich diese Kombination 
häufiger in norddeutschen Cembalokonzerten der Zeit findet ( etwa bei Johann Wilhelm Hertel), ist 
daran zu denken, daß die gleichen Bläser beide Instrumente spielten. 
Alle Konzerte stehen also in Dur-Tonarten; sie weisen die üblichen drei Sätze des Solokonzert-
zyklus auf. Die Form beider Ecksätze ist geprägt von einem in dieser Zeit häufig anzutreffenden 
Schematismus: bis auf eine einzige Ausnahme - nämlich dem Rondo-Finale des Londoner Konzerts -
ist sie in allen Kopf- und Finalsätzen gleich. Man kann dieses Schema kurz folgendermaßen 
beschreiben: Einleitendes Orchesterritornell in der Grundtonart - 1. Solo : moduliert in die 
Dominanttonart - 2. Ritornell: beginnt in der Dominante und leitet durch Aufwärtssequenzierung in 
die nächsthöhere Molltonart (also die Tonikaparallele) einen Modulationsteil ein - 2. Solo: erreicht 
nach längeren Modulationsabschnitten die Rückkehr in die Grundtonart mit mehr oder weniger 
starker Reprisenwirkung; nach der Restituierung der Grundtonart löst sich das 2. Solo mehr und mehr 
von den thematisch-motivischen Bindungen und endet zumeist in freien kadenzartigen oder auch 
direkt als Kadenz bezeichneten virtuosen Passagen, denen sich als beschließendes 3. Ritornell 
entweder ein Da capo da! Segno (also ein Ausschnitt aus dem Eingangsritornell) oder ein 
ausgeschriebenes kurzes Schlußtutti im Orchester anschließt. Diese Gestaltung stellt eine eigenartige 
Zwischenstufe zwischen der sogenannten Ritornellform des spätbarocken und der Sonatenform mit 
doppelter Exposition des klassischen Konzerts dar, wobei offenbar vom Solokonzert - worauf Chr. 
Möllers neuerdings hingewiesen hat 9 - wesentliche Impulse in die Sonate übergehen. Weniger die 
mehrfache Einführung eines gegenüber dem Ritornell eigenständigen Solothemas als dessen 
Plazierung an formal ungewöhnlichen Stellen kennzeichnen diese Entwicklungsstufe : einmal tritt eine 
7 C. F. Cramer, Menschliches Leben, Bd. VII, Altona 1792, S. 510; zit. nach B. Friis, Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen I, Phil. 
Diss. mscbr. Berlin 1943, S. 9. 
8 C. F. Cramer, F1ora, Bd. I, Kiel 1787, Vorrede, S. XIV. 
9 Chr. Möllers, Der Einfluß des Konzertsatzes auf die Formenentwicklung im 18. Jahrhundert, in: ZfMth rx. (1978), Heft 2, S. 34ff. 
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neue thematische Formulierung am Ende des ersten Solos, nach vollzogener Dominantwendung, auf 
und wird an entsprechender Stelle in der zweiten Satzhälfte wiederholt. Die feste Zuordnung einer 
thematischen Gestalt zu einem bestimmten tonalen Bereich ist aber ein neues, dem sonatenhaften 
Denken entsprechendes Prinzip, das die Ritornellform nicht vorsieht. Umgekehrt übernehmen - was 
in der Ritornellform nicht angelegt war - die Ritornelle selbst modulierende Funktion, besonders am 
Beginn des 2. Teils und bei der Restituierung der Grundtonart, die jedoch noch keine echte Reprise 
im späteren Sonatensinne darstellt. Auch im zurückmodulierenden Beginn des 2. Teils treten 
gelegentlich charakteristische neue Solothemen auf, wie etwa im 8. Konzert. - Fragt man sich nach 
dem historischen Ort solcher formaler Neuerungen, dann bietet sich zunächst der Vergleich mit 
Johann Christian Bach an, dessen Six Concerts pour le Clavecin op. 1 von 1763 als diejenigen 
Klavierkonzerte gelten, in deren Kopfsätzen sich die Sonatenhauptsatzform zum ersten Mal deutlich 
ausprägte, ohne daß bis jetzt eventuellen Vorbildern und Gegenstücken intensiv nachgeforscht 
worden wäre. In Kunzens Konzerten von 1762 und 1763 liegen nun solche Gegenstücke vor - wenn 
auch in Details andersartig und von Umfang und technischem Anspruch her einem anderen Typ 
zuzuordnen als jene kleinen Liebhaberkonzerte Johann Christians. In den Kopfsätzen der Konzerte 
von Johann Wilhelm Hertel begegnet die Form ebenfalls, und es ist durchaus denkbar, daß er bei 
seinem Lübeck-Aufenthalt 1760 von Kunzen angeregt wurde, während in diesen Jahren Carl Philipp 
Emanuel Bach in seinen letzten Berliner Konzerten noch - auf allerdings sehr interessante Weise -
mit der Ritornellform experimentierte 10• Nicht die Berliner Schule im engeren Sinne, sondern von 
England her beeinflußte Komponisten haben also die Sonatenform mit dem Klavierkonzert in 
Verbindung gebracht, und vieles deutet darauf hin, daß dies im Londoner Musikerkreis um den späten 
Händel geschah, etwa bei Arne, Worgan, Stanley und anderen 11 • Diese Zusammenhänge bedürfen 
jedoch noch genauerer Erforschung. - Steht also Kunzen mit seiner moderneren Auffassung von der 
Konzertform der Berliner Schule fern, so verbindet ihn andererseits mit ihr die Tendenz zum großen 
Format und zur Entfaltung einer ganz erheblichen klavieristischen Virtuosität sowie der außerordent-
lich expressive Charakter namentlich der langsamen Sätze. Ähnlich wie schon in den Konzerten 
Nichelmanns, jedoch wesentlich ausgedehnter 12, gestaltet sich bei Kunzen der zweite Teil der 
Ecksätze als ein kontinuierliches Hinauswachsen des Solos aus dem Dialog mit dem Tutti und aus den 
thematischen Bindungen in ein freies, toccatenhaftes Figurenspiel, das recht abwechslungsreich 
gestaltet ist. Es endet entweder in einer Fermate (zumeist über dem 6/.-Akkord) oder aber in einer 
Kadenz. Daffners Behauptung, das G-dur-Konzert weise eine eröffnende Kadenz auf, ist unzutref-
fend 13• In zwei Fällen schließt sich ein umfangreicher, als Capriccio überschriebener virtuoser 
Schlußteil an, der als Relikt des von Locatelli in seiner L' arte di violino von 1733 entwickelten 
virtuosen Solo-Anhangs ohne innere Beziehung zum vorangegangenen Satz 14 recht unzeitgemäß 
wirkt, nachdem in den theoretischen Werken von Quantz und Carl Philipp Emanuel Bach die 
Forderung nach affektuöser Verbindung der Kadenz mit dem Konzertganzen festgeschrieben wurde. 
Von den insgesamt elf ausdrücklich als Kadenz vermerkten Einschüben, die bis auf wenige 
Ausnahmen nach Carl Philipp Emanuel Bachs Vorschrift auf dem 6/.-Akkord basieren, sind die acht 
ausgeschriebenen besonders interessant, weil sie authentische Dokumente der Improvisationspraxis 
der Zeit darstellen, die ja vor Mozart nicht übermäßig zahlreich sind. Die thematischen Assoziationen 
in den Kadenzen sind insgesamt relativ spärlich ; die meisten erschöpfen sich in aus Skalen und 
arpeggierten Akkorden gebildetem Figurenwerk. Zu einem experimentell wirkenden Einbezug der 
Kadenz in den Satzablauf aber kommt es im Kopfsatz des achten Konzerts; hier wird, ähnlich wie in 
Müthels B-dur-Konzert, plötzlich das Allegro-moderato-Tempo auf piu moderato zurückgenommen; 
parallel dazu wird abrupt in den Bereich der Tonika-Moll-Variante übergewechselt. Diese Kadenz 
stellt innerhalb des Satzes einen Affektwechsel - ähnlich wie in den Phantasien Carl Philipp Emanuel 
Bachs - dar und deutet auf die Absicht hin, die wichtigsten Errungenschaften der Berliner Schule mit 
dem neuen Formdenken zu verbinden. Diese Absicht verrät sich auch in der vertieften Ausdruckshai-
10 H. Ulldall, Das Klavierkonzert der Berliner Schule, S. 41 ff. 
11 H. Engel, Das Instrumentalkonzert, Bd. I, Wiesbaden 1971, S. 196. 
12 D. A. Lee, Christoph Nichelmann and the Early Clavier Concerto, in : MQ LVIl (1971), S. 651. 
13 H. Daffner, Die Entwicklung des Klavierkonzertes bis Mozar~ Leipzig 1906, S. 63. 
14 A. Schering, Geschichte des Instrumentalkonzerts bis auf die Gegenwa~ Leipzig 1927, S. llOf. 
1 
1 
- - -- - - ------
325 
tung der langsamen Mittelsätze. Schon bei den Vortragsbezeichnungen deutet die Bevorzugung des 
Affettuoso in Verbindung mit Dolce, Cantabile und Amoroso die Tendenz des Komponisten zum 
Espressivo unmißverständlich an. Die Mittelsätze stehen durchweg in der Dur-Tonart, die zu 
derjenigen der Ecksätze als Subdominante sich verhält; der einzige Mollsatz in Kunzens Konzerten ist 
das Adagio e Andante des Es-dur-Konzerts, das eine weitgeschwungene, an Händelsche Arien 
erinnernde Melodie, von sordinierten ersten Geigen vorgetragen und pizzicato begleitet, mit 
phantasievollen Umspielungsfiorituren des Soloinstruments umrankt. 
Aus diesen umrißhaften Andeutungen mag deutlich geworden sein, daß Kunzens Konzerte in 
durchaus eigenständiger Weise die verschiedenen Anregungen aus West und Ost aufgreifen und zu 
einem Formganzen verschmelzen, das über die Gattung hinaus für die Entwicklung der autonomen 
Formen der Instrumentalmusik einen ganz bestimmten historischen Moment paradigmatisch reprä-
sentiert. Die Klavierkonzert-Produktion ergänzt zudem wesentlich das Bild eines für den bürgerlichen 
Musikbetrieb arbeitenden Organisten um die Mitte des 18. Jahrhunderts, der bisher fast ausschließlich 
als Lied-Komponist in der musikhistorischen Betrachtung figurierte. Das bisherige Bild von der 
Frühgeschichte der Gattung bedarf zudem, wie sich zeigt, einer Revision, die namentlich das 
Verhältnis der Londoner und Berliner Traditionen zueinander betrifft. Aus dieser Problemstellung 
ergibt sich die Disposition eines in der Reihe Denkmäler norddeutscher Musik geplanten Bandes, in 
dem Konzerte Kunzens, Hertels und der Londoner Händel-Nachfolge einem Beispiel aus Carl Philipp 
Emanuel Bachs letzten Berliner Jahren gegenübergestellt werden sollen. 
Achim Hafer 
Bemerkungen zum Marsch im 18. Jahrhundert 
„Marche ist eigentlich eine serieuse, doch dabey frische ermuntrende (sie!] Melodie, welche ihren 
eigentlichen Sitz vor den Troup auff der Parade hat / doch findet sie auch in Theatralischen Auffzügen 
und in Suiten statt ; ... " 1. 
Exemplarisch belegt dieses Zitat Johann Matthesons aus dem Jahre 1713, daß es grundsätzlich eine 
begriffliche Differenzierung des Marsches in der Kunstmusik und desjenigen, der im militärischen 
Bereich seine Verwendung fand, nicht gab 2. Diese wurde erst gegen Ende des 18. Jahrhunderts 
vorgenommen. (Unser Wort „Militärmarsch" wurde um die Wende des 18. zum 19. Jahrhundert aus 
dem im Zuge der Französischen Revolution auftauchenden Begriff „Marche militaire" 3 entlehnt.) 
Hat sich die Musikforschung bisher mit dem Marsch der Kunstmusik beschäftigt, so sollen hier der 
Marsch „vor den Troup auff der Parade" in den Mittelpunkt gerückt und einige Aspekte seiner 
Geschichte im 18. Jahrhundert beleuchtet werden 4. 
Abgesehen von den militärischen Gebrauchsmärschen Lullys und seiner französischen Zeitgenos-
sen finden sich erste Zeugnisse, die den Militärmarsch 5 eindeutig als etablierte Kompositionsgattung 
ausweisen, zunächst spärlich in der 1. Hälfte und dann in zunehmendem Maße in der 2. Hälfte des 
18. Jahrhunderts. 
In Deutschland wurde um die Wende des 17. zum 18. Jahrhundert die Oboe, von Frankreich 
herkommend, in die Militärkapellen, die vorher aus Schalmeipfeifem bestanden, eingeführt. So 
berichtet Hanns Friedrich von Fleming in seiner Schrift Der vollkommene Teutsche Soldat, Leipzig 
1726: ,,Nachdem sie (die Schalmeien, A.H.] aber schwer zu blasen, und in der Nähe auf eine gar 
unangenehme Art die Ohren füllen, so sind an statt der teutschen Schalmeyen nachgehends die 
Frantzöischen [sie!] Hautbois aufgekommen, die nunmehro fast allenthalben im Gebrauch sind . ... 
1 J. Mattheson, Das Neu-Eröffnete Orchestre, Hamburg 1713, S. 192f. (§ 48). 
2 In der Regel finden wir lediglich die Bezeichnungen „March( e)", ,,Marsch" und „Marcia" . Dies erklärt auch den Titel meines 
Vortrags. 
3 Vgl. D. P. Swanzy, The Wind Ensemble and its Music During the French Revolution (1789-1795), Phil. Diss. Michigan State 
University 1966; D . Whitwell, Band Music of the French Revolution ( = Alta Musica, Bd. 5), Tutzing 1979. 
4 Nicht berücksichtigt wird in dem Referat der Marsch der Reiterei. 
5 Um Verwechslungen zu vermeiden (vgl. das einleitende Zitat von Mattheson), bezeichne ich aus heuristischen Gründen den 
Marsch, der im 18. Jahrhundert als Gebrauchsmusik vor allem im militärischen Bereich verwendet wurde, als „Militärmarsch". 
